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erkennbar hohe Anspriiche im Hinblick auf
den angestrebten Kirchenstil an, wenn vielfach
sehr elaborierte kontrapunktische Satzweise
Verwendung findet, choralgebundene Motive
eingesetzt werden (interessanterweise bis hin
zur Einbindung des protestantischen Chorals
»Herzlich tut mich verlangen®) sowie im zwei-
ten Agnus der Bezug zu den alten Kirchenton-
arten gesucht wird (mit dem Vermerk ,Hypo
Mixolydische Tonart“). Daneben ist die bli-
sergesittigte Instrumentation aber auch von
der deutlichen Intention nach Wirksamkeit
gezeichnet, die den erfahrenen Opernprakti-
ker Vogler am Werk zeigt. Vor allem im Bla-
sersatz finden sich verschiedentlich markante
(um noch deutlicher zu werden: eigentlich un-
erhorte) Lagenspreizungen, die an analoge
Stellen bei Weber und insbesondere Meyerbeer
denken lassen. Das Bewusstsein um die Eigen-
art der gewihlten Lage scheint beispielsweise
dann durch, wenn Vogler dezidiert das tiefe
Chalumeau-Register der Klarinetten angibt.
Nicht zuletzt stellt die Neuausgabe des Re-
quiems Es-Dur neben den als Faksimile erhile-
lichen Schriften (Betrachtungen der Mannbei-
mer Tonschule und Abt Vogler's Choral-System,
jeweils Hildesheim: Olms) somit einen will-
kommenen Anlass dar, sich erneut mit der fas-
zinierenden Figur des Abbé Vogler zu befassen,
dessen vielfiltiges und verzweigtes Schaffen
nach wie vor alles andere als aufgearbeitet ist.
(Mirz 2012) Andpreas Jacob

FELIX MENDELSSOHN BARTHOLDY:
Leipziger Ausgabe der Werke. Serie I1I: Kam-
mermusikwerke. Band 9: Klaviertrios. Hrsg.
von Salome REISER. Wiesbaden u. a.: Breit-
kopf & Hiirtel 2009. XXIX, 261 S.

Wie Sauerbier musste es der Komponist sei-
nen Verlegern anbieten: das ,Meistertrio der
Gegenwart” (Schumann 1840), Mendelssohns
seit langem unsterblich gewordenes Klaviertrio
in d-Moll op. 49. Gemeinsam mit seiner etwas
im Schatten stehenden Schwester in c-Moll
op. 66, die gleichwohl die tieferen Spuren bei
Brahms hinterlassen hat, ist es nun innerhalb
der Leipziger Gesamtausgabe von Salome Rei-

servorgelegt worden. Die Frithfassungaus dem
Sommer 1839 und das Flétenarrangement fiir
Edward Buxton von 1840 wurden in einen se-
paraten Band ausgelagert (Serie III, Band 9A).
Dabher beschrinkt sich im vorliegenden Band,
auch wenn die Werkgenese von op. 49 in der
Einleitung natiirlich ganz dargestellt wird und
die Quellen der Frithfassung im Kritischen Be-
richt erwihnt sind, die textkritische Arbeit bei
op. 49 auf die Edition der ersten Druckfassung
anhand von Quellen; diese datieren nach der
verschollenen autographen Partitur von Herbst
1839, welche George Grove noch in Hinden
gehalten hatte. Es handelt sich dabei um die
autographe Stichvorlage sowie die gleichzeitig
erschienenen franzgsischen, englischen und
deutschen Erstdrucke (Stimmen und Partitur)
vom 9. April 1840, ferner noch zu Lebzeiten er-
schienene deutsche Titelauflagen.

Der Kritische Bericht der Leipziger Ausgabe
fasst die Auswertung dieser Quellen nicht wie
tiblich synoptisch zusammen, sondern stellt
den tabellarischen Stellenkommentar jeweils
getrennt dar: Zunichst werden die Korrek-
tur-(Uberarbeitungs-)spuren des Autographs
beschrieben, dann dessen inhaltliche Abwei-
chungen zum edierten Text, danach die inhalt-
lichen Abweichungen der jeweiligen sonstigen
Quellen, schliefllich in einer letzten Rubrik
»Textkritische Anmerkungen die editorischen
Eingriffe gegeniiber der Hauptquelle, die dem
edierten Text zugrunde lag. Natiirlich haben
diese Werke, hat dieser Komponist eine derart
luxuriése multiple Gliederung des Kritischen
Berichtes verdient — das Nachschlagen ein-
zelner Stellen gerit dabei allerdings zu einem
mithsamen Unterfangen, zumal die einzelnen
Unterabschnitte im Layout nicht sehr deutlich
voneinander geschieden sind. Auch wird ein
rasches Verstindnis der Entwicklungsstufen
mancher Stellen erschwert, die mehrfach {iber-
arbeitet worden sind, so etwa im Kopfsatz des
d-Moll-Trios die schon im Autograph tiefgrei-
fend umgestalteten Takte 62 fI., die nochmals
nachtriglich wihrend der Drucklegung um ei-
nen Takt erweitert wurden.

Der Gesamteindruck des Bandes ist sehr
vorteilhaft. Die Einleitung ist eine niichterne,
ausschliefSlich auf Primirquellen gestiitzte Re-
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konstruktion von Genese und Drucklegung
der Werke, wobei dennoch gerade auch jene
Zitate wertvoll scheinen, die etwas iiber die
frithe Rezeption aussagen. Dazu gehért ganz
sicher der kostliche Briefwechsel mit dem eng-
lischen Verleger Buxton, der angesichts der
technischen Schwierigkeiten des ersten Trios
(die, wie wir erfahren, nicht zuletzt einem von
Ferdinand Hiller angeregten ,Update” des
Klaviersatzes zu verdanken sind) um die Ab-
satzmdglichkeiten des Nachfolgers bangte: ,I
am extremely glad to hear that [...] the Trio
is not such a Ungeheuer that it would frigh-
ten the ladies“. Das Layout des Notenbildes ist
nicht unnétig gespreizt worden, die Faksimi-
les haben mehr als nur illustrierende Funktion
(Uberarbeitungsspuren in handschriftlichen
Quellen, der zusitzliche bzw. fehlende Takt im
Kopfsatz von op. 49 in den Erstdrucken etc.),
lediglich die nicht zweispaltig, sondern in Sei-
tenbreite gesetzten Textteile (FufSnoten, Skiz-
zen-Bericht) sind etwas unbequem zu lesen.
Die folgenden kritischen Anmerkungen sind
nicht Ergebnis einer systematischen Fehler-
suche, sondern dem Rezensenten beim Durch-
spielen der Klavierstimme aufgefallen.

Die nicht korrekte Notierung der vermin-
derten Septakkord-Arpeggien im Kopfsatz des
d-Moll-Trios (T. 39-51), bei der nominell sechs
Sechzehntel auf die verbleibende dritte Vier-
tel entfallen, bleibt unkommentiert: Eine tri-
olische (bzw. sextolische) Deutung liegt zwar
nah, ist aber nicht die einzig mégliche, zur Kl3-
rung hitte zumindest eine Diskussion im Kri-
tischen Bericht beigetragen; dass die Quellen
hier {ibereinstimmen, wie man auch schon an
den beigegebenen Faksimileseiten sehen kann,
macht die Notation ja nicht richtiger. Folgende
Stellen sind — da sie in allen Teilen des Kri-
tischen Berichtes unerwihnt bleiben — vermut-
lich reine Stichfehler im Neusatz von op. 66:
Satz1, T. 59, Pf. u., 3. Viertel, & steht irrtiimlich
vor es’statt vor ges; Satz I, T. 301, Pf. o., 3. Vier-
tel, b vor des”fehlt; Satz 1, T. 312, Pf. u., 7. 16¢el,
statt flies g; Satz 11, T. 46, Pf. o., 5. Achtel, b
vor des’fehlt; Satz 111, T. 131, Pf. o., 6. 16tel, %
vor fis’fehlt; Satz IV, T. 41 und 42, Pf. u., Ober-
stimme, 4. Achtel, es fehlen die Akzidentien b
bzw. ein Auflosungszeichen; Satz IV, T. 44,

Pf. 0., 4. 16tel, statt es’lies f~ (die alte Gesamt-
ausgabe von Julius Rietz bestitigt alle diese Be-
funde mit Ausnahme von Satz I, T. 59, wo b vor
ges’ebenfalls fehle).

Ein blof§ die Optik verletzendes Missge-
schick ist das Fehlen von Akkoladenklammer
und durchgezogenen Taktstrichen in der Kla-
vierstimme in der zweiten Akkolade auf S. 129.
Anfechtbar ist dagegen die Herausgeberent-
scheidung, im Finale des zweiten Trios in Taket
36 als letzte Sechzehntel der Klavierstimme
d” anzusetzen: Zwar findet sich dieser Ton in
den Erstdrucken, aber Mendelssohns Auto-
graph zeigt hier das einzig logische es”, denn
fiir eine Verinderung der Mittelstimmenton-
héhe zeigt weder diese ganze Passage (T. 36—
46) noch deren verkiirzte Wiederkehr (T. 193—
198) irgendeine Parallele; daher ist auch das es’
(Satz 1V, T. 44, Pf. o., 4. 16tel) sicherlich als
fzu lesen (Rietz bestitigt beide Stellen). Viel-
leicht hat die doppelte Abstufung der auto-
graphen Partitur vom 30. April 1845 zur ,se-
kundiren Referenzquelle” gegeniiber Men-
delssohns Korrekturliste vom 30. Dezember
1845 als ,primirer Referenzquelle“ und dem
deutschen Erstdruck als ,Hauptquelle® dazu
gefiihrt, die Méglichkeit vom Komponisten
iibersehener Stecherfehler in den Erstdrucken
zu gering einzuschitzen. Dass solche Stellen
aber durchaus vorkommen, zeigt die einzige in
den textkritischen Anmerkungen zu op. 66 an-
gefithrte Tonhdhenkorrektur in T. 80 des Fi-
nalsatzes: ein harmoniefremder Ton in einem
gebrochenen Dreiklang, wobei bereits das Au-
tograph die korrekte Note aufweist.

Gleichsam unkommentiert stehengeblie-
ben ist auch eine andere erklirungsbediirftige
Stelle, nimlich T. 268-270 im Kopfsatz des
c-Moll-Trios: Hier fithrt Mendelssohn in der
Oberstimme des Klaviers parallel zur Violine
as” nach g’ anders als die Violine setzt das as
aber schon zu Beginn von T. 269 aus, und doch
reicht der Phrasierungsbogen bis T. 270 weiter,
wo er in ¢”/g” miindet. Im Autograph hatte an
dieser Stelle zunichst eine Viertelpause gestan-
den, waszum verkiirzten s passt; der erreichte
Zielklang und der Bogen sprechen allerdings
dafiir, das as” im Vortake analog zur Violine
als Ganze auszuhalten. So wie es nun — wohl
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als Ergebnis einer unvollstindig ausgefiihrten
Uberarbeitung — dasteht, ergibt die Stelle kei-
nen Sinn (Rietz bringt sie ohne Bogen). Immer
ein editorischer Grenzfall ist die Frage nach
Erginzung unvollstindiger Stimmverldufe in
Passagen mit wechselnder Stimmenzahl, bei-
spielsweise durch hinzugefiigte Pausen oder
eine klirende Halsung und dhnliche Verfah-
ren. Die 3. Achtel ¢ der Mittelstimme in der
rechten Hand des Klaviers in T. 301 des Final-
satzes steht jedenfalls mutterseelenallein zwi-
schen den Akkorden, und da dies zu Mendels-
sohns ansonsten so sauberem Satzbild nicht
recht passen will, scheint ein editorischer Ein-
griff gerechtfertigt: Rietz’ Ausgabe ldsst hier
der Mittelstimmen-Achtel eine Viertelpause
vorangehen.

Neben den beiden Klaviertrios werden in
Band I11/9 auch zwei kleine Fragmente glei-
cher Besetzung verdffentlicht: ein nur grob auf
Ende der 1830er/Anfang der 1840er Jahre zu
datierender Fiinftakter in A-Dur sowie ein fiir
den Verleger Gottfried Martin Meyer entstan-
denes Albumblatt (Adagio) vom 8. Septem-
ber 1839 in der Paralleltonart fis-Moll. Beide
konnten zu der hypothetischen Annahme ver-
leiten, dies wiren die einzigen Reste jenes an-
deren Trios, das Mendelssohn schon seit 1832
(neben dem spiteren op. 49) projektiert hatte;
immerhin teilte der Komponist noch im Au-
gust 1838 Hiller mit, ,nichstens ein Paar
Trios zu schreiben®. Die Herausgeberin dufSert
diese Vermutung nicht und méchte auch kei-
nen Zusammenhang der beiden Fragmente
untereinander herstellen, der iiber eine chro-
nologische Nihe hinausgeht (S. XIV). Weni-
ger zuriickhaltend ist Reiser bei der Deutung
der abschlieffend prisentierten Skizzen. Hier
finden sich einige weitere Gedanken mit der-
selben Vorzeichnung von drei Kreuzen, de-
ren Interpretation als Trio-Entwurf aber auf
recht diinnen Beinen steht: Die drei Notate
sind auf zwei (Klavier-)Systemen ohne Beset-
zungsangabe iiberliefert, gemeinsam mit Skiz-
zen zum Oktett vom Frithjahr 1832. Der Zu-
sammenhang wird in der Einleitung (S. XII)
nur implizit hergestellt iiber die gemeinsame
Nennung von Oktett und geplanten Trios in
einem Brief aus dem Januar 1832. Ob solche

Skizzen als Particell fiir ein Klaviertrio gele-
sen werden konnen, dessen Gestalt wir nicht
kennen, erscheint mir fraglich, und die For-
mulierung ,Entwiirfe [...], die ganz offen-
sichtlich in Zusammenhang mit den im Jahre
1832 in Paris projektierten Klaviertrios stehen®
(S. 258), ist zumindest mutig zu nennen. Die
restlichen edierten Skizzen, die aus zwei unter-
schiedlichen Konvoluten stammen und eben-
falls nur auf zwei Systemen ohne Besetzungs-
hinweise notiert sind, werden aufgrund melo-
discher Analogien als Entwiirfe zum Finalsatz
des c-Moll-Trios gedeutet. Die beiden aus Skiz-
zen zum Elias entnommenen Fragmente wei-
sen in der Melodiestimme einen Septsprung
aufwirts mit folgendem stufenweisen Abstieg
auf. Dass dieses Melodiegeriist eine Floskel ist,
zeigt schon der vergleichende Blick auf den A-
Dur-Gedanken von 1832. Um einen Zusam-
menhang mit dem mit Nonensprung (!) begin-
nenden Thema aus op. 66 herstellen zu kon-
nen, miissen jedenfalls weitere Elemente hin-
zutreten: Tonart, Taktart, Bassbewegung,
rhythmischer Verlauf etc. Im ersten Fall, ein
6/4-Takt mit Orgelpunkt-C, in dem der melo-
dische Abstieg schon nach zwei Vierteln unter-
brochen und umgebogen wird, scheint keine
Analogie vorzuliegen. Die zweite Skizze des-
selben Notenblattes weist den passenden 6/8-
Take auf, ebenso einen lingeren melodischen
Abstieg nach dem Septsprung. Allerdings pas-
sen weder der weitere melodische Verlauf noch
die Bass- und damit die harmonische Bewe-
gung zum spiteren op. 66. In beiden Fillen ist
die hypothetisch erginzte Vorzeichnung von
drei b sehr fraglich, viel sinnvoller (und klang-
lich ertriglicher) erscheint ein b — ansonsten
miisste zumindest beim Wechsel nach f~(Moll)
in der zweiten Skizze iiberall des statt 4 stehen.
Wihrend diese beiden Skizzen also nur gewalt-
sam in einen Zusammenhang mit dem zweiten
Trio gebracht werden kénnen, zeigt ein Skiz-
zenblatt aus einem dem Streichquintett op. 87
gewidmeten Konvolut tatsichlich eine gut er-
kennbare Vorform des spiteren Finalsatzes aus
op. 66: Zwar beginnt auch diese Skizze mit
einem Sept- statt Nonsprung, aber die charak-
teristische melodische und rhythmische Kon-
tur sowie der aufsteigende Bass sind bereits
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ausgebildet. Eine Diskussion dieser Skizzen
zusitzlich zu ihrer editorischen Prisentation
wire hilfreich gewesen, um die Beziehungen
als stiirkere oder schwichere Hypothesen deut-
lich zu machen. Dass der Band zu entspre-
chenden Forschungen anregt, und damit zum
Nachdenken iiber ein gleichsam kanonisiertes
Repertoire, steht auf$er Frage.

(Januar 2012) Christoph Flamm
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